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L'abbé Morel est un auteur absent de toute histoire de la 
littérature occitane. Il est l'auteur ou le compositeur de chansons, 
dont trois seulement ont été conservées, et il est mentionné 
plusieurs fois dans des recueils de textes et de chansons au XVIIIe 
siècle, sans aucune information à son propos (Capelle 1818 ; 
Combes 1862 ; G ; Mercure 1737 ; Mercure 1756). Surtout, les trois 
chansons conservées sont très diffusées, et l'une d'elles au moins 
sert régulièrement de timbre jusqu'au XIXe siècle. Mais cet abbé est 
un chanoine actif à Montpellier, qui prend part à la vie culturelle 
de la ville. Il nous a semblé important, d'une part, pour 
reconstituer au plus près l'histoire littéraire et culturelle occitane 
dans le Montpellier du XVIIIe siècle de retracer son parcours : il est 
après tout le contemporain d'un autre ecclésiastique, l'abbé Fabre, 
mais aussi des lexicographes Sauvages et Bonnet1, des abbés 
Plomet et Guilleminet, lorsqu'il arrive à Montpellier, et d'autres 
moins connus comme Sarrau. D'autre part, un grand nombre de 
chansons nous sont connues pour cette période (Bach / Bernard 
2011a&b, 2014, 2015), mais Morel est le seul auteur associé à des 
chansons précises et le seul dont on soit certain qu'il ait composé 
de la musique, et en particulier la musique des chansons occitanes 
qui nous sont parvenues. 
Dans cet article, nous nous proposons de présenter sa vie et sa 
carrière comme chanoine, ainsi qu'un aperçu de ses activités de 
musicien. Nous évoquons également deux publications impri-
mées, l'une retraçant ses recherches sur la voix humaine, l'autre à 
propos de l'abjuration de Molines, dit Fléchier. Enfin, nous 
présentons deux des trois chansons qui nous sont parvenues, en 
proposant une analyse de leur circulation, ainsi que la trans-
cription de l'un des témoins conservés. 
356 REVUE  DES  LANGUES  ROMANES 
 
L'homme et le chanoine 
Pierre Morel est né le 28 décembre 1706 à Fréjus2. Son père, 
Louis Morel, bourgeois, était originaire de Montpellier et sa mère, 
Claire Madeleine Geoffroy, était native du Muy où ils s’étaient 
mariés le 15 janvier 17043. Son père est un homme de confiance 
d’André-Hercule de Fleury (1653-1743), qu'il suit d'abord à Fréjus 
en 1701 lorsqu’il y est nommé évêque, puis à Paris où il devient 
précepteur du jeune Louis XV en 1715, et premier ministre et 
cardinal en 17264. On ne sait rien sur sa jeunesse ou son éducation, 
mais on peut déduire qu'il a vécu à Fréjus, puis à Paris, tout en 
gardant des attaches à Montpellier où son père possédait une 
maison5. 
La carrière de Morel semble largement favorisée par les liens 
de son père avec le cardinal de Fleury. En tant que fils cadet, il est 
probablement destiné jeune à l’Église. En 1721, il est fait clerc 
tonsuré du diocèse d'Agde, le minimum pour prétendre à une 
charge ecclésiastique. Le 18 décembre 1724, il obtient du roi un 
brevet de canonicat qui lui donne droit de prétendre à la 
prochaine prébende vacante dans le chapitre cathédral de 
Montpellier. Sa nomination à Montpellier apparaît comme politi-
que. En effet, Fleury est opposé à l’évêque Joachim de Colbert, 
janséniste notoire, et il a voulu placer dans son chapitre un 
homme qui lui soit acquis et qui puisse peser en sa faveur au 
moment opportun. Ce choix revêt une importance symbolique 
pour Fleury qui a commencé sa carrière comme chanoine à Mont-
pellier en 1668. Le moment se présente en 1731, en plein débat sur 
la constitution Unigenitus, que le chapitre de Montpellier vient 
d'adopter sans unanimité et contre l'avis de l'évêque6. 
Le 7 janvier 1731, le chanoine François Reversat de Célès, 
grand archidiacre et chanoine théologal, décède tôt dans la nuit. 
Le chanoine théologal est un homme clé du chapitre pour les 
questions spirituelles et il est probable qu’il ait été en faveur 
d'Unigenitus, ce qui souligne l'importance du choix de son succes-
seur dans la balance des pouvoirs au chapitre. À sept heures du 
matin, Joseph de Sarret, docteur en Sorbonne, issu de la bonne 
noblesse de robe languedocienne, est désigné d’autorité 
successeur de Reversat de Célès par l'évêque Colbert, sans en 
référer au chapitre. Le même jour, à sept heures trois-quart du 
matin, Antoine Pélissier, chanoine de l'église Saint-Sauveur de 
Montpellier, porteur d'une procuration de Pierre Morel, qui réside 
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à Paris, se présente chez l'évêque Colbert pour faire valoir ses 
droits à la prébende vacante. Il est éconduit par l'évêque qui lui 
exhibe les titres conférant la prébende à Sarret (rédigés en un 
temps record !). Sarret prend donc possession de la prébende, 
mais n’est pas installé par le chapitre. Morel en appelle à l'arche-
vêque de Narbonne, René François de Beauvau, supérieur direct 
de Colbert et acquis au parti du roi, et donc au cardinal de Fleury. 
Celui-ci lui donne provisions, ce qui lui permet de prendre 
possession de la prébende, ce que fait son procureur fondé, 
Antoine Pélissier, le 30 février (sic). Mais un troisième homme se 
présente devant l'évêque le 6 mars 1731, Pierre Panisse, curé de 
Saint-Gély-du-Fesc, gradué en théologie, possiblement poussé par 
le chapitre, irrité de n'avoir pas été consulté pour la nomination 
de Sarret. Colbert lui signifie aussi avoir déjà pourvu le canonicat 
vacant, et Panisse se tourne pareillement vers l'archevêque, qui lui 
procure les mêmes provisions qu'à Morel. 
Morel, qui pendant tous ces événements est resté à Paris7, porte 
l'affaire devant le roi et obtient une commission du Conseil pour 
assigner Sarret et Panisse en justice le 27 avril 1731. Mais il n'a 
pour lui que le brevet du roi, n’est même pas prêtre, seulement 
acolyte, et n'a pas de titres universitaires, à l’inverse de ses 
opposants, Sarret, sorbonnard, et Panisse, qui est, lui, le plus 
ancien gradué du diocèse et a étudié cinq ans la théologie. Entre 
temps, Sarret se désiste au profit de Panisse. Morel est, en toute 
logique, débouté de sa plainte. Le 16 octobre 1731, c'est donc 
Panisse qui est installé comme chanoine, mais il ne siègera que 
quelques mois. Morel conteste à nouveau cette 'usurpation', 
devant le Grand Conseil du Roi qui rend un arrêt le 31 janvier 
1732 en sa faveur cette fois-ci. 
Le 3 mars 1732, Morel fait valoir l'arrêt du Conseil et ses 
titres devant le chapitre cathédral, qui lui accorde des lettres 
convocatoires pour sa réception. Il est installé chanoine le 
lendemain, 4 mars, après plus d’un an de procédure. Au cours 
de la cérémonie d’installation dans la cathédrale Saint-Pierre, 
ses titres sont lus devant le collège des chanoines qui le reçoit 
formellement après qu'il a prêté serment, en lui donnant sa 
pelisse et son chapeau, lui montrant ses places, et en le faisant 
s'acquitter de 150 livres. Sarret, lui, est reçu quelques jours 
après, le 14 mars, en remplacement d'un autre chanoine décédé. 
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Quant à Panisse il obtient plus tard une prébende à la collégiale 
Sainte-Anne de Montpellier8. 
Le canonicat de Morel inclut la distinction de sous-diacre, pour 
laquelle il pétitionne, et dont il obtient l’octroi définitif le 10 juin 
17329. On ignore s’il a été ordonné prêtre par la suite. Sous l'épis-
copat de Colbert (1697-1738), il semble que Morel reste un 
chanoine discret, qui ne participe pas aux querelles qui opposent 
l'évêque aux chanoines ou aux musiciens de la Chapelle. Mais il 
paraît avoir repris sa liberté avec ses successeurs, car il s'attire par 
son comportement les foudres des jansénistes qui s'attaquent à lui 
en 175010 (voir citra). 
Il prend part davantage à l’administration matérielle du 
chapitre qu’à des charges spirituelles et se rend ainsi indis-
pensable. Il est syndic du chapitre à de nombreuses reprises, en 
1736-37, 1751-52, 1754, 1760-61, 1766-67 et 177211. Il a en charge 
notamment de tenir les comptes et de diriger les assemblées 
capitulaires. Il semble qu’il ait gardé certaines responsabilités 
concernant les finances du chapitre en dehors de ces périodes de 
co-syndicat12. C’est sans doute à ce titre qu’il dépose de la vaisselle 
à la monnaie de Montpellier en 175913, et se rend à Toulouse pour 
suivre des procès impliquant le chapitre devant le Parlement en 
1762 et 176314. Le 3 mars 1760, il est également nommé archivaire, 
mais il ne reste que quelques mois à cette fonction. Il est enfin 
membre du bureau de l’Hôpital général de Montpellier, chargé 
d’administrer cet établissement de charité entre 1772 et 1774, en 
qualité d’intendant avec plusieurs autres chanoines du chapitre 
Saint-Pierre15. 
En 1745, Morel s'absente plusieurs mois pour se rendre à Paris 
et il en profite pour faire imprimer chez Prault son travail sur la 
voix humaine (cf. citra)16. Un peu plus tard, en 1752, alors qu'il est 
syndic du chapitre, survient à Montpellier un événement qui fait 
grand bruit : l’abjuration de Jean Molines, dit Fléchier, ancien 
pasteur protestant. La lettre contenant les motifs de sa conversion 
et le texte de son abjuration sont largement diffusés et connaissent 
plusieurs éditions dans tout le royaume. Dans les exemplaires 
publiés à Paris, toujours chez Prault, et à Caen chez Chalopin, est 
inséré un texte de Morel sur les circonstances de cet événement17. 
L’implication de Morel dans cette histoire semble toutefois s’être 
limitée à faire jouer son réseau éditorial à Paris. 
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À compter du 4 juillet 1775, il signe comme chanoine doyen, 
et le 8 février 1777 est exempté du service de matines, en raison 
de son âge. Il meurt le 12 janvier 1778, sans que l'on sache où 
exactement18. 
Entré à 25 ans au chapitre cathédral, Morel a passé 46 années à 
Montpellier. Il y a accompli une longue carrière de chanoine, certes sans 
accéder à de hautes dignités, mais en exerçant des tâches adminis-
tratives importantes qui lui ont donné la confiance et l’estime de ses 
collègues et des évêques successifs. 
 
Le musicien 
Pierre Morel est aussi un musicien, un « faiseur de cantatilles » 
selon ses détracteurs, qui compose des chansons en plus d'œuvres 
religieuses, ainsi qu'un traité théorique sur la nature de la voix 
humaine. 
On sait de lui qu’il a composé quelques pièces vocales en 
français, toutes perdues, et l’air d’au moins une chanson en 
français19, ainsi que plusieurs chansons en occitan. Vers 1750, il 
menait par ailleurs un concert profane, c’est-à-dire qu’il dirigeait 
un orchestre en ville, qui jouait ses œuvres, ce qui lui vaut les 
attaques des jansénistes dans Les Nouvelles ecclésiastiques : 
 
M. l'Evêque (de Morel de Villeneuve-Mons) [...] laisse 
subsister dans sa ville épiscopale un Concert dont le sieur 
Morel, chanoine de la cathédrale, est en quelque sorte le 
principal Tenant. Les Musiciens de la même église s'y 
rendent pour chanter [en françois] ce qu'on appelle des 
Cantatilles, qui souvent sont l'ouvrage du Chanoine, & dont 
les sujets (nous ne pouvons nous empêcher de le dire) sont 
pris dans la dépravation du cœur. Par respect pour nos 
Lecteurs, nous nous garderons bien de rapporter les titres 
infâmes de ces malheureuses pièces, quoiqu'ils nous soient 
très-connus. Ils sont bien certainement compris dans la 
classe des choses que l'Apôtre ne veut pas qu'on nomme 
parmi des Chrétiens. Néanmoins M. de Villeneuve Evêq. de 
Montpellier est distrait [...] sur ce scandale. (Nouvelles 
ecclésiastiques, 1750, 64) 
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Son œuvre religieuse, également perdue, est citée par l'auteur 
anonyme de la description de Montpellier en 1768. Elle semble 
marquée par l’influence de la musique profane : 
 
L’abbé Morel, chanoine de la Cathédrale, musicien 
profond. Il a composé une infinité d’ouvrages dans un goût 
singulier et original. Son motet Laudate eum in firmamento 
virtutis ejus force à danser malgré soy. Son Credo fait faire la 
confession de foy à chaque musicien en particulier. Son 
Magnificat en vaudeville ressemble assés aux divertissemens 
des corps de garde. Sa musique n’inspire pas la dévotion, 
mais elle réjouit beaucoup. (Berthelé 1920, 63) 
 
Milieu, relations et autres musiciens 
On ignore quelle a été sa formation musicale, mais il rencontre 
à Montpellier un milieu de musiciens et d’amateurs florissant. La 
Chapelle de la cathédrale est le principal vivier de musiciens de la 
ville. Il noue sans doute des liens étroits avec la famille Mallet, 
aux commandes de celle-ci depuis 1675 : André Mallet, maître de 
musique de la cathédrale Saint-Pierre et des États de Languedoc 
de 1703 à 1733, auteur notamment avec l’abbé Plomet d’une 
Cantate patoise20, et surtout ses enfants Jean Mallet (1706-1788), son 
exact contemporain, qui prend la succession de son père en 1733, 
Mallet cadet, violoniste de la Chapelle, et mademoiselle Mallet, 
qui s’occupe des enfants de chœur (Vaisse 2012, 20). Il se lie 
également avec les autres musiciens de la cathédrale, qu’il 
entraîne dans ses virées en ville, mais il est contraint d’y mettre fin 
en 175221. 
Son arrivée coïncide avec création par l’aristocratie locale en 
1734 du premier concert à Montpellier, dont font partie plusieurs 
musiciens laïcs de la cathédrale. Cette situation déplaît fortement 
à l’évêque Joachim de Colbert qui met tout en œuvre pour inter-
dire aux musiciens de la Chapelle d’aller « chanter au Concert 
établi dans cette ville » et impose au chapitre des mesures 
coercitives22. La réaction violente de l’évêque a pour résultat de 
réduire à néant cette première tentative. La position de Morel 
dans cette affaire est inconnue, du moins semble-t-il s’en être tenu 
à l’écart. La situation redevient favorable à Montpellier sous le 
gouvernement du duc de Richelieu (1738-1755) et des intendants 
Le Nain (1743-1750) et Saint-Priest (1751-1785), ce qui aboutit à 
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partir de 1752 à l’établissement d’un concert public, la création 
d’une académie de musique et l’édification d’une salle de concert 
(Gervais 1982). Morel fréquente très probablement ces cercles 
élitaires. Il dirige vers 1750, on l’a vu, un concert en ville, où il 
peut donner ses œuvres profanes ou sacrées. En outre, la partition 
de sa pièce Lous plaisis de Boutonnet est copiée à la même époque 
dans un manuscrit de chansons dans l’entourage de l’intendant 
Le Nain (W 316). 
Au chapitre, même s’il n'intervient pas directement dans la 
conduite de la Chapelle – c’est au maître de musique Mallet de 
composer messes et motets pour l’ordinaire, fêtes et cérémonies –, 
Morel essaie de jouer de son influence dans l’apparat musical de 
la liturgie, quand il en a l’occasion. Ainsi, il donne volontiers son 
avis à l'évêque, par exemple sur la façon de chanter les Leçons des 
Ténèbres durant la semaine sainte23. Alors qu'il est syndic, en 1751, 
il fait adopter un nouveau règlement pour le chœur, afin « de 
contribuer à la dessence et à la diginité de l’office divin, de 
maintenir l’uniformité dans le chœur et de reformer quelques 
nouveaux abus capables de troubler l’attention et le recueillement 
necessaire pour s’en acquiter avec edification24 ». Dans ses années 
de syndicat, il rappelle souvent, lors des assemblées capitulaires, 
quel cantique doit être chanté ce jour-là. En 1760 enfin, il lègue 
mille livres pour doter les enfants de chœur de la cathédrale, à 
condition qu'ils chantent l'ave maria25. 
 
La Nouvelle théorie physique de la voix (1746) 
Morel semble prendre une part active aux recherches de son 
temps sur la voix humaine, et publie en 1746 un petit opuscule, la 
Nouvelle théorie physique de la voix où il entend démontrer quelle 
est la nature du mode de production de la voix humaine. La 
plupart des théoriciens avant le XVIIIe siècle se référaient à 
Aristote en considérant que la voix était produite sur le principe 
d'un instrument à vent, de façon assez proche d'un orgue. Avec la 
découverte en 1741 des cordes vocales par Ferrein, une nouvelle 
théorie est proposée, qui présente la voix comme produite par le 
frottement de l'air sur les cordes vocales, l'air faisant office 
d'archet. En se fondant principalement sur la division des voix de 
coffre et de tête, Morel propose que les deux mécanismes soient à 
l'œuvre en même temps dans la voix humaine, ce qui explique à 
la fois la mue (la voix de coffre s'ajoute à la voix de tête) et le fait 
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que les deux types de voix sont présents chez un même individu. 
Son approche s'attache plus aux propriétés de la voix qu'à 
l'anatomie de sa production et tente de réconcilier les théories de 
Dodart avec celles de Ferrein. Sa théorie se place dans les débats 
de son temps et elle est discutée dans les journaux scientifiques.  
 
Ses œuvres, ses plaisirs, chansons en occitan 
Cette dernière partie va s'attacher à présenter deux des trois 
chansons en occitan qui ont été conservées, La nourissa éndourmida 
et Lous plaisis dé Boutounet. Ces trois chansons présentent trois 
aspects très différents de l'œuvre de Morel, et laissent penser, si 
l'on y ajoute qu'il a aussi composé des œuvres religieuses, que ses 
talents de compositeur étaient polymorphes : on a ici affaire à une 
chanson d'amour raffinée, une chanson sur les plaisirs de la vie 
dans les faubourgs de Montpellier et enfin une cantatille burles-
que sur un homme mal marié. La romance Au leva de l’aurore est 
sans conteste, avec la chanson provençale Lou beou Tircis, le ‘tube’ 
de la deuxième moitié du XVIIIe siècle, dans le domaine de la 
chanson en langue occitane. Mais c’est aussi celle dont l’histoire 
est la plus difficile à appréhender. Nous en présenterons l'histoire 
et le texte dans un article à venir.  
Pour chaque chanson, nous livrons une analyse succincte du 
texte et de la musique qui s'appuie en partie sur les renseigne-
ments fournis par Louis-Augustin Gache vers 1827 dans les notes 
de son recueil de chansons languedociennes (G) qui sont 
précieuses pour en apprécier la pratique et la diffusion. Nous 
donnons ensuite l'état de la tradition manuscrite et imprimée, en 
nous bornant aux attestations antérieures à 1900, suivi par la 
transcription d'un des états du texte accompagné par les 
éventuelles variantes de texte, signalées pour chaque manuscrit 
ou édition antérieure à la Révolution26. 
 
Les plaisirs de Boutonnet 
La première attestation de cette chanson est fournie par W. La 
musique y est notée sans les paroles. Elle est copiée à la fin du 
recueil, après une série de chansons datées de 1750. C’est autour 
de cette date qu’il faut placer sa composition. Gache l’attribue à 
Morel. L'auteur « porte le petit-collet », expression consacrée pour 
parler d’un abbé, ce qui va dans le sens de cette attribution.  
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Si la tradition reste centrée principalement autour de 
Montpellier, on relève toutefois de nombreuses variantes 
textuelles. Du moins, on observe une structure de trois couplets 
canoniques (version B) présents dans tous les témoins et des 
parties ajoutées à la fin ou insérées au milieu de la seconde 
strophe. Quant à la musique, elle ne présente pas de variantes 
particulières entre les deux témoins connus. La partition de W, 
écrite en clé de fa4, indique une composition pour voix d’homme. 
C’est un air de menuet, à la fois joyeux et assez léger, mais qui 
requiert une certaine technicité, avec des vocalises placées en fin 
de phrase. La deuxième partie musicale n’est pas sans rappeler le 
célèbre Minuetto du Quintette Op. 11 n°5 de Boccherini, composé 
quelque vingt ans plus tard. 
Lous plaisis de Boutounet est une chanson de fête. Mais c’est 
surtout une chanson qui s'inscrit dans un espace vécu en célébrant 
les plaisirs de la vie montpelliéraine. La scène se place à 
Boutonnet, un faubourg populaire au nord-ouest de la ville, très 
animé, avec son carnaval de quartier et ses cabarets fréquentés par 
la jeunesse, comme chez « Moustachette ». Les étudiants s’y 
retrouvaient le soir après leurs parties de jeu de mail dans la 
campagne environnante, comme le décrit Rousseau lors de son 
séjour à Montpellier en 1740 : 
 
On goûtait dans un cabaret hors la ville. Je n’ai pas 
besoin de dire que ces goûters étaient gais ; mais j’ajouterai 
qu’ils étaient assez décents, quoique les filles du cabaret 
fussent jolies. (Rousseau, Les Confessions, livre sixième) 
 
La chanson évoque également la Font Putanelle, fontaine 
située sur les bords du Verdanson, tout près de la porte des 
Carmes, et lieu de rendez-vous des grisettes. Morel utilise ici la 
métaphore grivoise de la cruche cassée pour évoquer la perte de 
la virginité. Boutonnet, c’est enfin le lieu de délassement de 
l’aristocratie locale, avec ses villas-jardins ou folies, propices 
aux plaisirs champêtres décrits dans le quatrième couplet. 
Autant le sujet que la musique, très réussie, expliquent le 
succès de cette chanson à Montpellier, sa réappropriation et 
l’ajout de nouvelles paroles, d’où son aspect hétéroclite relevé 
par Gache : 
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Il parait que cette chanson n’est pas complète et qu’il 
s’est perdu quelques couplets notamment un dont la place 
serait avant le 4e, et où il était apparemment question de la 
Font Putanelle et qui amenait celui qui commence par 
Fuchisses jouinessa bela. Cela est d’autant plus étonnant 
qu’elle a été très populaire autrefois et qu’encore elle n’est 
pas tellement en oubli qu’on n’en entende de temps en 
temps fredonner quelque chose. (G 82) 
 
Cette chanson a eu une postérité au XIXe siècle. Le poète 
chansonnier montpelliérain Benoît Gaussinel (1782-1825) en écrit 
une nouvelle version, sur un air différent. Il existe encore une 
dernière chanson avec le même titre, plus tardive, publiée dans la 
Campana de Magalouna en 189227. Ces diverses remises au goût du 
jour attestent de son succès local, même si l’on a fini par oublier 
complètement la version primitive dont l’air est passé de mode. 
La chanson Morel a cependant joué un rôle fondateur, contri-
buant à populariser à Montpellier certains thèmes, principalement 
celui de la Font Putanelle, et sert de timbre dans l'opéra éponyme 
d’Auguste Guiraud en 1808. 
Texte et musique : G 15 [+ note], Ga 23, Gb 28, Gsupp (un couplet 
supplémentaire). Musique seule W 316. Texte seul Martin f°33v-
34r, B 93. Impressions Rigaud (1806, 113), Rigaud (1821, 115), 
Rigaud (1845, 181) et Muse méridionale (1835, 55). Timbre dans La 
bienfaisance de Louis XVI (‘foro la porto das carmes’). Édition sur B.  
 
Lous plaisis de Boutounet 
 
fora la porta das carmes 
es un lioc qu'a fossa charmes, 
bacchus l'y fai sous vacarmes, 
 4 lamour l'y fai quiquoumet 
et abal chout la ramada 
en buven quauqua rasada 
  goustou a la deraubada 
 8 lous plaisis de boutounet 
 
quand lou carnaval arriva 
una troupa, lesta et viva, 
chout un mascou que s'esquiva 
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12 au soûn dau tanbourinet.  
lous veirias toutes en rengueta 
  acos dela moustacheta 
  per mangea qu'auqua tripeta 
 16 as plaisis de boutounet 
 
evitas jouinessa bella 
 aquela fôn putanella 
  que mai d'una pastourela 
 20  l'ya coupat soun ourgeoulet. 
 messieurs qu'avés lou cor tendre 
 se cercas avous defendre 
 anas voun sans pus attendre 
 24  as plaisis de boutounet 
 
 Pioi s’én ban din lou boucaché 
 Cerqua lou charmant ounbraché 
 Et d’un téndré badinaché 
 28  Ménou sous pastouréléts 
 Aqui dé dessus l’erbéta 
 Embé sa pastourèléta 
 Jogou aou soun dé la muséta 
 32  Lous plésis dé Boutounét. 
 
 Lou qu'a fach la cansounéta 
 Dîzou qué pôrta péïéta, 
 Et qué souvén én cachéta 
 36  La réscon din lou boussét. 
 Piôy jugeâs d'aquéste afâyre, 
 S'aco n'és pas un coumpâyre, 
 Qué déou souvén anâ fâyre 
 40 Lous plézis dé Boutounét. 
 
Apparat critique 
2 G lise | 5 G aqui, déchout | 7 G on goust' | 5-8 Martin Aqui 
l'amour fây fourtuna,/ Chascun cèrca sa chacûna,/ Pioy van goustâ 
su la brûna/ Lous plézis dé Boutounét. |10 G una banda fol'é biba 
| 11 Martin déjout lou masque G aqui | 12 G (Ga) insère entre 12 et 
13 deux demi-couplets : Aqui l’amour fai fourtuna ;/Aqui rés noun 
l’impourtuna ;/ Chacun cerc’ an sa chacuna,/Lous plésis dé 
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Boutounét.//Bénès aou chour dé la festa,/Béirés una troupa 
lesta/Qué n’a rés mai dins la testa/Qué méttré la bouta aou nét. | 
13 Martin Piôy lous vézès G la beirés tout' | 14 Martin A l'oustâou 
dé G intervertit 14 et 15, pren'enco dé | 15 G en manchan Martin 
âuméléta | 17 G Fuchissès | 21 G Mès s'abès lou cor tant Martin 
Vâoutres qu'avès | 22 G Sé poudès pas bou'n Martin Qué poudès | 
23 G Sans bistour bénès bous réndré Martin courissès | 25-32 ce 
couplet uniquement Gsupp (Ga 24) | 33-40 ce couplet uniquement 
Martin, Rigaud et La Muse méridionale. 
 
Traduction 
Au-delà de la porte des Carmes / il y a un lieu plein de 
charmes / Bacchus y fait son vacarme / et l'amour y est pour 
quelque chose. / Là-bas, sous le feuillage, / en buvant une 
rasade / on goûte à la dérobée / aux plaisirs de Boutonnet. // 
Lorsque le carnaval arrive, / une troupe leste et vive / se 
dérobe sous un masque / au son du tambourin. / On peut les 
voir tous à la file / chez Moustachette / manger un plat de 
tripes / aux plaisirs de Boutonnet. // Évitez, belle jeunesse, / 
cette Font Putanelle28 / où plus d'une jeune fille / a coupé son 
cruchon / Messieurs, vous qui avez le cœur tendre / si vous 
cherchez à vous défendre, / allez donc sans plus attendre / 
aux plaisirs de Boutonnet. // Puis on va dans le sous-bois / 
chercher un charmant ombrage / et par un tendre badinage / 
on mène ses bergers. / Là sur l'herbe / avec sa bergère / on 
joue au son de la musette / les plaisirs de Boutonnet. // Du 
compositeur de cette chanson / on dit qu'il porte le petit-collet 
/ et que souvent en cachette / il le cache dans son gousset / 
Jugez donc de cette affaire / et s'il n'est pas bon compère / qui 
doit souvent aller faire / les plaisirs de Boutonnet. 
 
La nourrisse endormie 
Bien que qualifiée de chanson dans les sources29, la pièce 
suivante correspond à ce que les textes nomment « cantatille », 
c’est-à-dire une forme intermédiaire entre la chanson et la cantate. 
Elle tient de la chanson par sa longueur, relativement brève pour 
le répertoire lyrique, et de la cantate par le traitement du chant, 
alternant récitatifs et airs. On ne la rencontre que dans des 
manuscrits de la deuxième moitié du XVIIIe siècle. Elle figure 
notamment aux folios 76-77 du manuscrit L, compilé entre 1750 et 
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1756 (Montel / Lambert 1874, 554 ; 1880, 114) et chez Séguier, 
jointe à une lettre adressée à son frère en 1758 (Pugnière / 
Torreilles 2013, 185), ce qui permet d’avancer une datation dans 
les années 1750. Encore une fois, c’est à Gache qu’on doit 
l’attribution à Morel. Séguier confirme cependant son origine 
montpelliéraine. Cette œuvre a en effet connu un certain succès 
qui dépassa son cadre de création, sans aller toutefois au-delà des 
limites de la province. Elle est attestée dans les Cévennes 
(Pugnière / Torreilles 2013), dans la région de Millau (CIRDOCm), 
à Castres (Combes 1862) et bien sûr à Montpellier (L, G, B). La 
musique n'est notée que dans deux manuscrits (L, G). La partition 
est écrite, comme pour Lous Plaisis de Boutounet, en clé de fa4, pour 
voix d’homme, et comporte de nombreuses mesures laissées en 
silence : 
 
Il parait que l’auteur y avait mis quelque accompagnement 
si l’on juge par une pause de dix mesures qui semble avoir été 
remplie par une ritournelle, comme le mot violon écrit au 
dessus l’indique assez ; mes recherches pour découvrir cette 
partition n’ont eu aucun résultat. (G 88) 
 
La pièce est construite en deux parties, comme deux chansons 
en rondeau mises à la suite et arrangées en forme de cantate. 
Morel revisite ici le genre traditionnel de la chanson de mal-
mariée en le détournant et en inversant les rôles (voir Pugnière / 
Torreilles 2013, 187). De la femme battue ou la femme mariée à un 
vieux, on passe à l’homme contraint dans son foyer à accomplir 
les tâches dévolues à son épouse. De même sur le plan musical, ce 
n’est pas le ton de la plainte qui est adopté, mais un air gai et 
allant, voire, à un moment, dissonant pour évoquer le « sabbat » 
de Margarida. Le mal-marié en sort ridicule. 
Morel intègre des éléments issus de la tradition orale, à savoir 
la berceuse « som, som… », dont c’est la plus ancienne attestation, 
et le thème de la mal-mariée à une composition originale de 
musique écrite. Le sujet, prosaïque, contraste avec sa forme 
musicale, complexe, qui se rattache au répertoire lyrique. On peut 
l’interpréter comme une parodie de la chanson en rondeau, 
représentative du plus pur style galant (Bach / Bernard 2015, 261-
262), tant le caractère expressif et raffiné, d’ordinaire au service de 
la plainte amoureuse, est dénaturé par le grotesque de la pièce. La 
368 REVUE  DES  LANGUES  ROMANES 
 
nourrissa éndourmida est une œuvre hybride, burlesque, dont le 
but recherché et déclaré est de faire rire.  
Versions avec musique : G 32 [+ note], Gb 38, L 76-79 (édité Montel & 
Lambert 1874, 552-555, repris dans Montel & Lambert 1880, 114). Versions 
texte seul : Séguier (BM Nîmes ms. 229 fol. 39 et ms. 417 fol. 27 ; Pugnière 
/ Torreilles 2013, 185-187), [Bonnet] Dictionnaire languedocien (AD Gard, 
1F12 fol. 241v, entrée Margarido, extrait ; voir l'article de Cl. Torreilles 
dans ce numéro et Fabié 2015, 332-333), CIRDOCm 1-3, B 83, Combes 
(1862, 32). Édition sur B 83. 
 
Cansou en cantata 
1 margarida una nioch, dourmissié talamen 
  qu’ausisié pas lous cris de soun fil que plourava 
   mais pierrot seveillet, 
4  et cantet 
   promptamen 
   sôn sôn veni veni veni 
   sôn sôn veni d’entacon 
8   et de ce que bressava 
  de poou que lou manit noun se faguesse mau 
  a sa moulié parlet antau ! 
    reveilla te margarida 
12    ausis lenfan que crida 
    lou laisses egouzilla 
    lou laisses egouzilla,  
    vos pas te reveilla 
16   son son veni veni veni 
   son son veni d’entacon. 
 
    bresse l’ya mai d’una houra 
    per lou faire taisa. 
 20   Cepandant toujour ploura 
    vos pas te reveilla  
     sôn sôn … 
 
    malherous que se marida 
 24   couma me soui maridat 
   malherous que se marida 
    couma me soui maridat ; 
    ma fenna et moun enfant 
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 28  segu m’auran la vida 
  n’ai jamai de repau, soui toujour tourmentat. 
     malherous… &c. 
  
  se ma fenna dourmis acos lenfan que crida 
 32  et quand l’enfant ses taisat, 
    nostra fenna margarida 
    fai lou sabat.  
     malherous … &c. 
 
   mouralitat 
 
36 vautres que pierrot fai rire 
  en sa fenna et soun enfant 
  voudrias be s’ausas ou dire 
  estre quittes en bressan  
 
Apparat critique 
4 CIRDOCm et cridet | 7 CIRDOCm entacon, corrigé entdacon | 8 Séguier, 
CIRDOCm, G, L dau téns | 9 lou S, CIRDOCm son | 10 CIRDOCm parlave | 11 
CIRDOCm vers bissé ; G, L couplet bissé 11-14 | 18 S bresille CIRDOCm jay G, L 
couplet bissé | 19 CIRDOCm sans | 20 CIRDOCm mais l'enfan | 23 S quau | 29 
CIRDOCm souy | 31 S, CIRDOCm, G, L quand ; CIRDOCm aqui | 32 CIRDOCm 
es | 33 CIRDOCm ma | 34 S, G, L son | 38 S vers bissé ; CIRDOCm voudrais sou 
ausavés | 39 S, CIRDOCm, G, L n'estre ; tous ces mss ajoutent le couplet 
"Malhérous..." à la fin. 
 
Traduction 
Marguerite une nuit dormait si profondément / qu'elle n'entendit pas les 
cris de son fils qui pleurait. / Mais Pierrot se réveilla, / et chanta / 
aussitôt / « fais dodo, fais dodo ». // Et pendant qu'il berçait / par peur 
que le nourrisson se fasse mal / il parlait ainsi à sa femme : / « Réveille-
toi, Marguerite, / entend l'enfant qui crie ; / Tu le laisses s'époumoner ; / 
ne veux-tu pas te réveiller ? / Fais dodo, fais dodo ». / Je berce depuis 
plus d'une heure / afin de le calmer / pourtant il pleure toujours / ne 
veux-tu pas te réveiller ? / Fais dodo, etc // Malheureux celui qui se 
marie / comme je me suis marié. / Ma femme et mon enfant / finiront 
par avoir ma peau ; / Je n'ai jamais de repos, je suis toujours tourmenté / 
Malheureux, etc / Quand ma femme dort, c'est l'enfant qui crie / et 
quand l'enfant s'est calmé, / ma femme Marguerite / mène son sabbat. / 
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Moralité / Vous que Pierrot fait rire / avec sa femme et son enfant, / 
vous pourriez si vous le vouliez / en être quittes en le berçant. 
 
Conclusions 
Pierre Morel était jusqu'à très récemment un inconnu de la 
littérature occitane. Tout au plus était-il mentionné quelquefois 
comme l'auteur de l’une ou l'autre des trois chansons qu’on lui 
attribue, sans que rien de sa biographie ne soit connu. Nous 
espérons avoir ici comblé ce manque, et avoir montré que cet 
auteur, lié à la Provence et au Languedoc, musicien renommé, 
enseignant et chercheur sur la voix humaine, mérite une place 
dans la liste de ceux qui se sont essayés avec succès à l'écriture en 
occitan.  
L'histoire littéraire occitane est une histoire à trous. Dans le cas 
de la chanson, les manques sont plus criants encore. Un bon 
nombre d'auteurs restent encore à identifier, leur biographie à 
écrire, leurs textes à éditer et analyser. Pierre Morel, chanoine de 
la cathédrale de Montpellier, n'est qu'un cas parmi tant d'autres 
d'un auteur dont on n'a quasiment rien conservé, trois chansons, 
alors que l'on sait qu'il est l'auteur de plusieurs cantatilles et de 
grandes œuvres religieuses. Un cas parlant, car il s'agit d'un des 
membres de la haute société montpelliéraine qui, comme l'abbé 
Fabre ou le chirurgien Sarrau, se sont volontiers prêtés à l'écriture 
en occitan. Comprendre la place de ces auteurs dans la société 
montpelliéraine et languedocienne, et analyser leur écriture aide à 
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NOTES 
 
1 Voir à ce propos l'article de Claire Torreilles dans ce numéro. 
2 AM Fréjus, GG13. 
3 AD Var, 1MiEC325. 
4 « Fils d’un homme d’affaire du Card. de Fleury » (Nouvelles ecclésiastiques, 
1750). Le cardinal de Fleury s’est appuyé durant toute sa carrière sur un 
réseau de fidèles méridionaux (Mormiche 2008). 
5 AM Montpellier, Joffre 348, compoix Saint-Mathieu 1738, fol. 433. 
6 Le cardinal de Fleury a d'ailleurs écrit au chapitre pour se féliciter de leur adhé-
sion à la Constitution. On notera que Morel aurait pu faire valoir ses droits à une 
prébende beaucoup plus tôt, puisque quatre chanoines étaient morts entre 1724 et 
1731 ; cela semble bien indiquer que Fleury a attendu pour pousser son pion. 
7 Il vit alors rue Saint-Étienne-des-Grès, actuelle rue Cujas (Paris 5e). 
8 Ces informations sont extraites du registre des délibérations du chapitre 
cathédral de Montpellier, AD Hérault, G1757, en particulier fol. 220-226, 236-
237, 244-255, ainsi que des factums du procès entre Morel et Panisse, Sommaire 
de la cause entre Me Pierre Morel, clerc tonsuré du diocèse de Fréjus, pourvu à 
titre de brevetaire de serment de fidélité d’un canonicat de l’église de 
Montpellier, … contre Me Pierre Panisse, prêtre du diocèse de Lodève, 
prétendant droit au même bénéfice…, Imp. de P.-A. Paulus-du-Mesnil, 1731 et 
Mémoire signifié pour messire Pierre Panisse, prêtre, chanoine de l’église de 
Montpellier, contre messire Pierre Morel, acolyte, prétendant droit sur le même 
canonicat et prébende, Paris, Mesnier, 1731 (BnF, FOL FM 11684 et 12265), et 
du Recueil de Jurisprudence de Guy du Rousseaud de La Combe qui mentionne 
la cause de Morel en 1731 pour son canonicat, p. 100 (édition de 1748). 
9 AD Hérault, G1757, fol. 258. 
10 Dans la Table raisonnée des Nouvelles Ecclésiastiques, vol 2, p. 355 : 
« Morel, Chanoine de Montpellier. Principal tenant du concert profane 
souffert dans cette ville ; Auteur de plusieurs des Cantatilles infâmes chantées 
par les Musiciens de la Catédrale (sic). a. 50. p. 64. » 
11 AD Hérault, G1757, G1759 et G1762. 
12 27 Juin 1735 : « Nous avons demandé à M. Morel qui étoit absent à la seance 
du 8 du present mois de Juin, à quoi il estime que peut monter le revenu des 
Canonicats. Il nous a répondu qu’il croit pouvoir les mettre à 1400 livres, non-
compris les distributions des obits. » (Colbert de Croissy 1740, 850) 
13 Mercure de France, novembre 1759, p. 230. 
14 AD Hérault, G1904 et G1870. 
15 AD Hérault, 3HDT/E26 et E27, délibérations de l’Hôpital général. 
16 AD Hérault, G1759. Le 4 octobre 1745 le chapitre accorde les présences à 
Morel pour environ 3 mois pour un voyage qu’il doit faire à Paris. 
17 Lettre de M. Molines, dit Fléchier,... du 20 mai 1725, avec son abjuration faite 
dans la citadelle de Montpellier le 30 avril précédent, et une lettre d'un chanoine 
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de Montpellier [Morel] sur ladite abjuration, le 31 mai 1752, Paris, P. Prault, 
1752 - 26 pages. 
18 AD Hérault, G1762. Lundi 5 janvier 1778, dernière délibération en présence 
de l’abbé Morel. Vendredi 16 janvier 1778 : « prébende vacante par le décès 
de messire Pierre Morel, dernier titulaire, paisible possesseur d’icelle, arrivé le 
douze du présent mois de janvier, par acte du treize du présent mois de 
janvier ». Après vérification sur les registres paroissiaux de Montpellier, le 
décès de l’abbé Morel n’est pas inscrit dans les sépultures de la cathédrale, ni 
dans celui de l’hôpital général, ni dans les autres paroisses. 
19 Mercure de France Janvier 1737 mentionne une chanson « Musette » (à 
l’ombre d’un hêtre…) écrite sur un air composé par l’abbé Morel de 
Montpellier. Cette chanson semble d'abord avoir été mise en musique par 
André Campra en 1722 (Demeillez 2012). 
20 BM Avignon, ms. 1182. 
21 AD Hérault, G1759 : délibération du 30 juin 1752, confirmation de 
l’ordonnance de M. de Colbert de 1734 interdisant aux musiciens et joueurs 
d’instruments de l’église cathédrale de chanter et jouer d’instrument aux 
concerts publics. L’ordre est transmis à Mallet, maître de musique, par Morel 
lui-même, alors syndic du chapitre. Cette mesure est prise en réaction à la 
création d’un concert public à Montpellier (cf. citra). 
22 AD Hérault, G1438, G1828 et G1983. 
23 16 septembre 1735 : « Cejourd’hui Vendredi 16. du present mois de Septem-bre, 
nous sommes partis de notre palais épiscopal dans l’ordre acoutumé ; & après 
avoir entendu l’Office de Tierce, la grande Messe & Sexte, nous sommes montés à 
la Salle capitulaire suivi de nos venerables freres le Prevôt, Dignités, Personats, & 
Chanoines de notre Eglise Cathedrale, où étant, nous leur aurions representé la 
peine que nous cause un abus introduit dans notre dite Eglise à l’Office de 
Tenebres la semaine sainte : abus qui consiste à faire chanter les trois premieres 
Lecons & le Pseaume Miserere, avec un appareil de Musique qui fait degenerer cet 
Office en veritable spectacle. Nous avons eu la consolation de voir nos venerables 
freres entrer dans nos peines, & se porter avec nous à supprimer la Musique dudit 
Office, n’y ayant eu à ce sujet que M. le Prevôt & M. de la Croix qui aient été 
d’avis de le laisser subsister, & M. Morel de faire chanter les Leçons par un seul 
Musicien accompagné d’une Basse. » (Colbert de Croissy 1740, 850-51) 
24 AD Hérault, G1759, délibération du 19 novembre 1751. 
25 AD Hérault, G2020, obits et fondations de chapelles, 25 juillet 1760. 
26 Nous n'indiquons que les variantes de texte, pas les éventuelles variantes 
graphiques ou dialectales. 
27 Musica de las cansous que s’atrovoun dins la Campana de Magalouna. 
Premièira annada, s.l., s.d. (BM Montpellier, LEG 880). 
28 La chanson contient ici un jeu de mot entre le toponyme de Font Putanelle 
et son sens premier de "fontaine traîtresse" ou de "fontaine aux prostituées", 
comme on voudra. 
29 Séguier : « chanson de Montpellier », CIRDOCm : « chanson patoise », B : 
« chanson en cantate ». Le titre La nourrissa éndourmida est donné par Gache. 




W = Paris, BnF Musique D140, anonyme 
B = Montpellier, collection particulière, anonyme 
G = Montpellier, AD Hérault, 1J55, Louis-Augustin Gache, ainsi 
que certains ajouts d’Alexandre Germain. 
Ga = manuscrit source A de G (perdu) 
Gb = manuscrit source B de G (perdu) 
L = mise au propre de W (perdu) 
Martin = Paris, BnF, ms. NAF 5914, François-Raymond Martin 
CIRDOCm = Béziers, CIRDOC, ms. 295, anonyme. 
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